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 19 世紀のオーストリアで活躍した作家アーダルベルト・シュティフターは，ギムナジウ
ム時代に美術の教師リーツルマイヤーによる指導のもとで画業を始め，中断される時期が
あるにせよ，この試みを生涯に亙り継続している。作家としての活動と同様に，画家とし
ても準備期間は長く，1830 年代に入ってもなお「ディレッタント」であった。彼の画業は，
この 30 年代に急激な飛躍を遂げ，37 年作の山の風景画三枚は最高傑作と目され，当時のオ
ーストリア画壇における第一線の風景画家との評価も与えられている 1。しかし，彼の絵画
は 100 点程度が残されているものの，約 50 点は見つかっていない 2。この報告を行ってい
るフリッツ・ノヴォトニーの著書『画家としてのシュティフター』（1941）は，初版刊行か
ら 60余年が経過した今なお，この分野における研究の唯一の規範といっても過言ではない。
シュティフターの文学作品が彼の存命時から現在に至るまで注目を集めているのに対して，
こうした画業や，教育，造形芸術への批評といった広範囲に及ぶ活動は，研究対象として
脚光を浴びてきたとは言い難い。彼の各分野における活動は，各々が自立した価値をもっ
たものとして，さらに研究が進められるべきであると同時に，それらを架橋するような問
題に取り組むことは，今後なお残された課題であろう。それだけ多様な表現媒体が，シュ
ティフターという個人のなかには内包されている。こうした観点から，本論考では「ヴィ
ッティングハウゼンの廃墟」のモティーフに注目したい。このモティーフは，彼が本格的
な作家活動を展開する以前に少なくとも 5 枚の絵画を生み，文学作品としても初期の『喬
木林』（雑誌稿 1841，習作集稿 1844）から最晩年の大作『ヴィティコー』（1865-67）に至
るまで活用されているという点で，多様な意味が付与されていると考えられる。 
 
１ 「ヴィッティングハウゼンの廃墟」 
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 絵画のモティーフとして，1829 年頃から約 10 年に亙る取り組みが見られるのが，ヴィ
ッティングハウゼンの廃墟である。不透明水彩で描かれた 1829 年頃作の「フリードベルク
村とヴィッティングハウゼンの廃墟」I（図 1）3，および油彩で描かれた 1832 年作の同題
II4 は，ほぼ同じ構図である。前景として，野原に立ち並ぶ数本の木々が描かれ，木々の間
で二人の男性が生業に従事している。その背後の中景として，共同体フリードベルクの町
並みが描かれている。遠景となる山並みには，小さく廃墟らしきものが見える。II の絵は I
の三年後だけあって，光と影が鮮明化され，遠近法のとり方にも上達が窺われる。 
 当時のオーストリア画壇の主流であった「理想的風景画」は，古典的図式に従って構成
される典型としての自然を客観的に描いたものである。とくに名所的な構図が好まれ，彩
色の際に牧歌的・理想的な風景の特色が付与されていた 5。ヴィーンの美術アカデミーと建
築実習コースに学んだシュティフターの師リーツルマイヤーは，当時の画風に基づく絵画
教育をシュティフターに施していた。「フリードベルク村とヴィッティングハウゼンの廃
墟」I と II は，理想化された共同体とその営みが画題の中心であるという点で，そうした「理
想的風景画」の影響が色濃くみられると言えよう。その一方，画中の廃墟は極端に小さく，
表題に掲げられているのが不思議な程である。この廃墟は小さいにもかかわらず，強く意
識されている存在であるからこそ，表題として現れたのではないか。 
 このヴィッティングハウゼンの廃墟は，名実ともに廃墟の絵として，やがて作品の中心
に据えられる。油彩で描かれた 1833-35 年頃作の「ヴィッティングハウゼンの廃墟」I（図
2）6，39 年作の同題 II（図 3）7，39 年頃作の同題 III（図 4）8である。いずれも同様の構
図で，上述の山上の廃墟に焦点が絞られ，緑地ではありながら木々もまばらで，岩石に囲
まれた山頂から聳え立つ廃墟が描かれている。廃墟周辺の風景が描かれていない III は，廃
墟の外形が II に酷似しており，II の習作であると想定されている。そのため，I，III，II
という製作順序になるだろう。I と II は，同じ対象を描いたものだが，全体の情感は大きく
異なっている。I では，曇天のもと，空中に二羽の鳥が獲物を求めるかのように旋回してい
る。廃墟の前方には，大きく描かれた数々の岩石が威圧的に山肌を覆う。右手最前方に描
かれた二本の細木には，葉が全くなく，幹もどことなく苦しげに歪曲している。全体が醸
し出す不気味な雰囲気は，城が落城した直後の惨状を想起させるといっても過言ではない。
III は，廃墟に根を下ろした植物の形状に至るまで建造物の外形は II に酷似しているが，建
物の左下には，大きな岩石が見られる。これは II には見られない対象物で，III に描かれた
周辺のわずかな山肌も，II よりも粗い岩肌で覆われているようである。そのため，I から II
への移行期にあるものと推察される。 
 II において，まず注目すべきは，全体を覆う明るい陽光である。I で見られた空中の鳥は
その姿を消し，右手前方に描かれた二本の樹木も垂直に幹を伸ばし，葉を生い茂らせてい
る。I で山肌を覆っていた岩石も，その多くが緑地に取って代わり，歳月とともに風化した
のであろうか，残された岩も平板化している。そして画面中央には，添景として，三匹の
山羊とその番をする女性の姿が新たに描かれている。全体として，廃墟が自然の景観のな
かに調和している印象を与える。さらに驚くべきことに，シュティフターはこの「ヴィッ
ティングハウゼンの廃墟」II を友人の結婚祝いとして贈呈したと推定されている 9。文学で
言えば，バロック時代の「機会詩」の伝統に繋がるかのようなこの行為は，シュティフタ
ーに職業画家としての自負があったのではないかという推測を可能にするとともに，何よ
りこの「廃墟」II が，祝福という意味合いの強い絵画であったことを物語っている。 
 三枚の廃墟の絵を製作順に並べてみると，廃墟のなかに流れている時間，一つの物語を
想定することができる。すなわち，城が落城し，その不気味な姿を周囲に晒している（I）。
しかし，やがてそこに自然の力が再び押し寄せ，過渡期をへて（III），過去の記念碑的な遺
物として自然の景観を彩るものとなる（II），と。II は I の 4-6 年後に描かれているが，モ
ティーフとなった現実の廃墟が，たかだか 4-6 年の間にこうした変化を遂げたはずもない。
今日まで残るヴィッティングハウゼンの廃墟は，オーストリアとベーメンとの国境に位置
する。その歴史は 13 世紀にまで遡り，クルマウ公国のヴィティゴー王によって国境要塞と
して建立されたと考証されている。その後，幾度となく所有権が移り，1622 年にエッゲン
ベルクの住民の手に渡った後，1719 年には，かれらと共同で，シュバルツェンベルクの住
民も所有権を得ることになる。この頃から，元来の要塞としての機能を失い，徐々に破損
が目立つようになる。そして 18 世紀中葉には，住人のいない完全な廃屋となる。19 世紀に
入ると，徐々に修復も始まっていく。1815 年には城の南東部に，見晴台へと続く階段が設
けられ，損傷が著しいところから修復が施されていく。この修復作業は，シュティフター
没後の 1869 年にも，まだ継続されていたと記録されている 10。この歴史的事実を念頭にお
けば，画家シュティフターは山上の廃墟という対象を，その時々の印象や心情を豊かに添
えて表現したと言えよう。こうした画家の主観性は，「理想的風景画」の指向とは必ずしも
一致しない。それを端的に示すのが「ヴィッティングハウゼンの廃墟」I であり，この絵の
廃墟は，「現実とは大きくかけ離れ，幼児の目で見たメルヒェンの城の印象」11 と評されて
いる。「フリードベルク村とヴィッティングハウゼンの廃墟」I，II では，全体の一構成部分
として遠景の山上で憩っていた廃墟，それが数年後には中心モティーフとして画面に大き
く登場し，あたかも過去へとタイムスリップしたかのような非現実的な様相を呈している。
さらに数年後には，同じ構図でありながらも，自然の景観としての調和を表現している。
こうした現象を説明するには，シュティフターの文学作品へと目を転じなければならない。 
 
２ 『喬木林』 
 
 「ヴィッティングハウゼンの廃墟」II，III が描かれた翌年，1840 年から執筆に着手され
た小説が『喬木林』である。この小説は，まさしくヴィッティングハウゼン家にまつわる
物語であり，物語の枠部分に相当する冒頭と末尾には，廃墟となったかれらの城と周囲の
地誌が描かれている。ここに登場する一人称の語り手が，二百年前の物語を語り伝える。 
 ヴィッティングハウゼン城の最後の住人となった姉妹クラリッサとヨハンナの運命が語
られる。ベーメンとオーストリアとの間の森林地帯が三十年戦争に見舞われたとき，姉妹
の父にあたるヴィッティングハウゼン家の当主は，二人をプレッケンシュタイン下方の「黒
い湖」岸へと避難させた。そこで森の小屋に住むことになった二人は，動乱が収束に向か
うのを待つことになる。しかし，人里離れたその地を探り当てるのが，グスタフ・アード
ルフの私生児で，長年姿を消していたクラリッサの恋人ローナルトである。クラリッサは
彼の求愛に応じることになるが，二人の未来は訪れない。スウェーデン軍に戻り，軍の先
頭に立つローナルトは，城の前で和平交渉を申し出ようとする。その彼に槍を投げつけた
のは，クラリッサの父であった。その槍は当たらないが，その行為が合図となり，スウェ
ーデン軍は城に襲いかかる。姉妹の父，兄，ローナルトを待ち受けているのは死の運命で
ある。二人の姉妹は，廃墟と化した城で悲劇的な生涯の余生を送ることになる 12。 
 シュティフターが，「私が確信をもっていることは，この文学が内的で心温かいものであ
り，心温かい人を感動させるに違いないということです。さらに，ティーク以外の誰もこ
うした文学を書くことはできないということにも確信をもっています」13（SW 17, 80）と
書き綴っているように，『喬木林』においては，ロマン派文学が強く意識されている 14。こ
の小説のロマン派的要素として，「三つの椅子の山」をめぐる民間説話，ローナルトの形姿
にみられる「不気味な密猟者」というモティーフ，本文中に引用のようにバラード（物語
詩）を挿入する形式の多用をあげることができる。また，物語の舞台は，ベーメン，オー
ストリア，バイエルンの三国が境を接する森林地帯であるが，ここの地誌を描いている冒
頭の記述からすでに，「暗く，心のこもった魔法のように魅力的なファンタジー」（HKG 1, 
4, 212），森のなかで捕らわれる「最も深い孤独感」，「メルヒェンのような湖」（HKG 1, 4, 
213）といったロマン派文学に典型的な表現がみられる。さらに，森の住人として姉妹の世
話役となるグレゴール老人が，「保護を命じられた娘たちに対しても，自分と周囲の荒野を
不思議な魔法のように魅力的なやり方で神秘的な姿に描き出したので，荒野も彼女たちに
語り始め，彼女たちはいつでも自分たちがメルヒェンの只中に漂っているような心持であ
った」（HKG 1, 4, 259）。このように『喬木林』には，神秘的な住人の住む超自然的な森を
称える形象が溢れている。 
 人間についても，自然についても手つかずであることが問題となっている。「森の処女
性」（HKG 1, 4, 241）という表現や，老グレゴールの姉妹への呼び掛けとしても，「美しい
乙女よ」（HKG 1, 4, 267 u. a.）という表現が使われている。「そう，そうなのです，美しい
乙女よ。森もまた美しいのです。時として私は思うのですが，人間が作る庭や野原よりも，
森ははるかに美しいのです。というのも，森も庭なのですが，ある豊かで偉大な主の庭な
のです。その主は，千もの従者にその庭を手入れさせているのですから」（HKG 1, 4, 242）。
しかし，偉大な神的自然について話すグレゴールの話を遮るように，一発の銃声が響き渡
る。この事件が象徴的に表しているように，物語ではそれまでの自然な状態が乱されてい
く過程が描かれることになる。銃声の主であるローナルトは，激しい愛情をクラリッサに
示し，彼女もそれに応じる。「しかしそのとき，クラリッサはヨハンナの方へ歩み寄り，過
去のものとなった二人だけの幸福に満ちた，最も美しかった日々のように，彼女の手をと
った。自分の隣にいる無邪気な心の持ち主がこの瞬間に何を失ったか，ということをはっ
きりと感じながら」（HKG 1, 4, 293 f.）。こうして乙女たちの「最も美しかった日々」が失
われる一方で，ローナルトが戻ったスウェーデン軍はフリードベルクを焼き払い，大殺戮
へと展開する。「森のはずれに青い点のように漂っている」（HKG 1, 4, 256）ように見え，
自然の景観に溶け込んでいたヴィッティングハウゼンの城も「三歩離れると顔も見分けら
れないほどの煙」（HKG 1, 4, 314）のなかで炎に包まれる。 
 クリスティアン・ベーゲマンは，『喬木林』に織り込まれた多義的な記号を「自然」と「文
化」との両極的な対立という構造から次のように整理している。「自然」とは，姉妹を庇護
する「手つかずの原初的自然」に代表される場であるのに対して，「文化」という言葉で総
称されるのは，自然の開拓のみならず，戦争として描かれる歴史をも含めた人為の産物で
ある。登場人物の視点から内面化された主観的な「自然」像が提示されるのに対して，そ
の内容を外側から眺めることができるのが一人称の語り手，もしくは読者である。数世紀
の歴史をもつヴィッティングハウゼン城は，だが結局のところ「自然」の手に委ねられ，
廃墟，瓦礫として「文化」が失われることになる。手つかずの「自然」は，つねに手をつ
けられ，乱されることになるのだが，それは人為的行為によって永続的に姿を歪められた
ままでいるわけではない。物語の最後に城へと至る岩山を山羊が登ってくる場面から明ら
かになるように，「自然」は蘇るものである。シュティフターの描く「自然」は決して穢れ
のない状態でいることはなく，穢れとなるものから身を守ることもできない。しかしその
「自然」は，「自然」にとって馴染みのないものをも包摂することができる。人間の利己的
な破壊行為でさえ，再び「自然」へと戻すのである。したがって，「〔兵士たちの〕暴行，
戦争，〔その帰結としての人々の〕死は，自然からの離反ではない。それらは自然でさえあ
るのだ」15。自然の再生力について，物語の末尾には次のように記述されている。 
 
西方に横たわり，沈黙している，途方もなく大きな森は，かつてと同様に好ましく荒々し
い。グレゴールは森の小屋に火をつけ，そこに種を蒔いた。楓，ブナ，トウヒ，森の野原
に生えていたその他の木々の数多くの子孫が育ち，その場所を覆いつくした。その結果，
かつてと同様に，再び深い処女密林となり，今日なおそうなのである。(HKG 1, 4, 318) 
 
ここで描かれているのは，人間にとって都合よく理想化された自然ではない。個々の栄枯
盛衰に対しては冷淡に振る舞い，人間から自立して運行する雄大な自然像が提示されてい
る。この自然の生成に流れる時間は凝縮されて描かれており，枠内物語と語り手を繋ぐ時
間ともなる。物語を客観化するために要した時間と言うこともできよう。枠内物語に見ら
れた超自然的な森を称えるロマン派的な形象とは対照的に，こうした言葉数の少ない，荒々
しい自然像によって，物語は結ばれている。 
 
３ 廃墟の「平安」 
 
 ヴィッティングハウゼンの廃墟をめぐる絵画，それに続いて執筆された『喬木林』を考
察したところで，一つの大きな問題が残されているように思われる。シュティフター初期
の創作活動において重要な役割を演じている廃墟のモティーフは，人間の「運命に対する
受身の美」を象徴する「悲劇的美」16という一義的な意味へと還元されるものではない。ま
た，すべてを包摂する雄大な自然像という結論にも収束されない。廃墟は自然の産物では
ないし，その建造物が跡形もなく自然へと帰したものでもないからである。シュティフタ
ーの時代，実際に開始されていたヴィッティングハウゼンの廃墟を修復し，保存しようと
いう試みには，人間の文化的営為の場としての廃墟という言説さえ看取されるのだ。 
 第 1 章で取りあげた計 5 枚の絵画は，『喬木林』の記述と様々な共通項を見出すことがで
きる。絵画「フリードベルク村とヴィッティングハウゼンの廃墟」I，II では，前述のよう
に，遠景の山並みに描かれた廃墟は，題名がなければそれと分からず，山上に小さな四角
形の建物が存在しているようにしか見えない。『喬木林』では，森へ逃れた姉妹が，老グレ
ゴールと登ったブロッケンシュタイン山の頂上から見下ろす父の居城は，「愛しい小さな
賽子が森のはずれに青い点のように漂っている」（HKG 1, 4, 256）ように見える。絵画，
とくに I では，幾分山を見上げるような視角になっているため，この点は『喬木林』の記述
とは異なるが，シュティフターが絵画を描いた際に，遠方から捉えていた廃墟の外観が文
学にも活用されたと考えるのは的外れではないだろう。しかも廃墟ではなく，まだ活気に
満ちた頃の居城を指示する造形へと変化したのだ。「きらきら輝き，どこにも傷がなく，輝
く屋根を伴って，その居城は天の静けさのなかにあった。何と美しいことか。何と優しげ
であることか。」（HKG 1, 4, 257）ここで「輝く屋根」に言及されているのは，望遠鏡によ
ってクローズアップされた城が眺められているからだ。物語のなかで，望遠鏡は重要な役
割を果たしている。森で暮らす姉妹たちは，居城の動向を随時，望遠鏡によって遠方から
確かめているのである。クローズアップされた画像という点では，残りの三枚の絵画「ヴ
ィッティングハウゼンの廃墟」I，II，III が関連しうる。とくに III は，II の習作であるた
めか，廃墟とそのごく近い山肌しか描かれておらず，しかも楕円形に近い外形で抜かれて
いる。そのため，これは望遠鏡で捉えた画像を想起させるのである。 
 ローナルトが森から姿を消した後数週間は，空が雲に覆われ，ヴィッティングハウゼン
の方角への視界が遮られる。ようやく迎えた晴天の日に，老グレゴールと姉妹はブロッケ
ンシュタイン山に登り，望遠鏡で城を眺める。「その賽子形の城がレンズに映っていたが，
どうしたことか，屋根がない。城壁の上には，異様な黒い斑点があった。」（HKG 1, 4, 305）
さらに，望遠鏡を覗く老グレゴールの鋭い目には，「焼け跡のうえにかすかに青い靄の層が
漂っているかのように」（HKG 1, 4, 306）見える。この画像こそ，暗色で彩色され，不気
味な雰囲気を醸し出している「ヴィッティングハウゼンの廃墟」I の絵画に対応する。廃墟
の上空を二羽の鳥が旋回している。物語でも鳥のモティーフは数々用いられている。父の
城から飛んできたとみなされている二羽の雀，そして絵のモティーフに最も近いと考えら
れるのが，物語の随所に不気味な姿を現し，ローラントに撃ち落されることになる禿鷹で
ある。五枚紹介したヴィッティングハウゼンの廃墟をめぐる絵画のなかで，『喬木林』の扉
絵のような形でつねに引き合いに出されているのは，実はこの絵画なのである。落城の悲
劇の雰囲気をよく伝える絵画であるとみなされている証左であろう。 
 最後の一枚は，「ヴィッティングハウゼンの廃墟」II である。ここに描かれている山羊の
姿は，「城の灰色の岩には，今では山羊たちが登ってきている」（HKG 1, 4, 318）という『喬
木林』末尾の記述に対応する。また I の絵画と比せば，明るい陽光のもと，佇む廃墟の下の
山肌では，岩石は平板化され，樹木も葉を茂らせている。I の情景に，自然の再生の力が及
んでいると言えよう。建築芸術の「廃墟」を自然と精神との相克という観点から解釈して
いるのが，ゲオルク・ジンメルの『哲学の文化』（1911）に含まれるエッセイ「廃墟」であ
る。素材そのものは芸術の意想によって吸収され，目に見えないものとなっている文学，
絵画，音楽といった芸術分野と比して，建築芸術のみが「〔建築〕計画の内部で，素材は自
らの本性をそのまま働かせ，その計画をいわば自分の力で推し進めている。これは自然に
対する精神の最も精妙な勝利である」17（GA 287）。「力学の法則にしたがい，重みがあり，
圧力に対しては受身で抵抗する素材と，形作りながら上へと突き進む精神との拮抗から生
じた，こうした唯一無二のバランス」（GA 287）が，完成された建築物には見られる。作品
が完成された姿で存続している場合に，「素材の必然は精神の自由へと組み込まれ，生き生
きとした精神は，上からのしかかり，下から支えているだけの素材の力のなかに，余すと
ころなく表現されている」（GA 288）。しかし，完成された作品における「自然と精神との
等式」は，「自然に有利になるような狂いが生じる」（GA 287）。精神と自然という序列が転
倒した「廃墟のもつ魅力とは，人工物が最終的に自然の産物のように感受されるというこ
とである。風化，侵食，崩壊，植生を通して，山の形態を定めるのと同じエネルギーが，
廃墟においても効力を発揮するということになる。」（GA 287）しかし，自然の力が作品を
破壊し尽してしまったのではない。「まだない」（GA 291），建築以前の状態と，「もうない」
（GA 291），建築物が跡形もなく姿を消した状態の間には，「今では確かに高みにはないが，
その高みの富に飽き足りて，故郷へと下っていく途上にある，精神のある積極的な力」（GA 
291）がいまだ作用している。「自然の側からみれば，非常に有意義で，理にかない，きめ
細かな一つの新しい形が生まれるのだ」（GA 290）。こうした廃墟をめぐる情感は，「平安」
（GA 292 u. a.）である。「平安」を醸し出すのは，「故郷」である自然へと戻る途上にある
からというばかりではなく，「廃墟のなかで，上昇と下降という，世界のあの二つの力が共
に働き，純粋な自然の存在の安らいだ姿が生まれている」（GA 292）からであると考えるこ
ともできる。ともあれ，「この平安を表現しながら，廃墟は，覆いかぶさる木や石と見分け
がつかなくなるかのように，まるごと周囲の風景に組み込まれていく」（GA 292）。 
 シュティフターの「ヴィッティングハウゼンの廃墟」II においても，廃墟が辺りの風景
に包まれ，「平安」の情感が表現されていると言えよう。添景となる女性と三匹の山羊の様
子がそれをよく物語っている。『喬木林』の「再び深い処女密林となり，今日なおそうなの
である」という記述にみられるように，シュティフターは自然の再生能力に注目した作家
であった。だが，ジンメルの指摘にあるように，廃墟とは「まだない」と「もうない」の
中間の状態である。いったん高みを極めた精神の力が，下降しながらもいまだ残され，そ
の下降の原因となった自然の力との間で「神秘的な調和」（GA 290）を描き出しているのだ。
その姿にシュティフターも惹かれて，モティーフとして愛好したに相違ない。『喬木林』に
おいても，落城した城は，そこで余生を過ごす姉妹のために「応急の屋根」，「門」，「階段」，
「部屋」（HKG 1, 4, 317）が設えられたにもかかわらず，「風化された不思議な城」（HKG 
1, 4, 318）として「つねにその城は廃墟のように見えた」（HKG 1, 4, 317）のである。 
 
結び 
 
 シュティフターが廃墟の絵画に取り組んだ時代，北方ドイツはカスパール・ダーフィッ
ト・フリードリヒらを中心にしたロマン主義絵画が主流であった。新しい美術思潮からす
れば辺境の地であったヴィーン画壇のなかで，シュティフターはフリードリヒのことをよ
く知らなかったと言われている 18。そのため，両者の単純な比較は慎むべきであろうし，両
者の間に力量の差が認められることも否めない事実であろう。しかし，そうした実証的見
地を超えて，シュティフターの絵画にみられる廃墟像は，たとえば，「エルデナの廃墟」
（1825）に見られるフリードリヒの廃墟像 19 とある点で一致する。それは廃墟像の傍らに
置かれながら，廃墟とは無関係に振舞う添景である。添景となる登場人物が廃墟そのもの
とは何ら関係のない行動をとることによって，建造物をめぐる人間の栄枯盛衰が，歴史的
な時間軸のなかで過ぎ去ったものとして位置付けられたことを確認できるのである。それ
が添景に象徴される人々に忘れ去られたからこそ，もはや不気味な存在ではなくなるのだ。
廃墟が過去へと遡る時間を意識させるとすれば，添景はそれとは異なる「現在」という時
間が存在することを痛烈に意識させる。それは同時に，絵画の背後に潜んでいる物語を予
感させる。「ヴィッティングハウゼンの廃墟」には，継起する時間が介在し，それを本格的
な物語として描いているのが『喬木林』である。手つかずの森から眺められた城が，落城
に至り，さらにその出来事が語り手によって客観化される，『喬木林』に特徴的な場面は，
空間として 5 枚の絵画にも切り取られていると言えよう。その意味で，この物語は，ゴッ
トホルト・エフライム・レッシングの『ラオコオン』（1766）以来芸術規範として作用して
いる，空間芸術としての絵画，時間芸術としての文学という分類に対する一つの挑戦であ
ったということもできるだろう。 
 シュティフターは滅び行く精神にのみ魅了されていたわけではなく，たんに自然の偉大
な力を描いたということでもない。彼の廃墟像を検討することによって，両者のバランス
が注目されていたことが明らかになった。自然のさらなる力が及んだとき，廃墟と化した
建造物は土に戻るのではなく，廃墟は未来に向けた再出発地点となる。そこから始まる精
神的，ひいては文化的な営みもシュティフターの取り組みのなかにみられるように思われ
る。1850 年代前半にシュティフターは，上部オーストリア州文化財保護委員としてケーフ
ァーマルクトの教区教会で大祭壇や絵画の修復作業に携わる。この試みも廃墟から始まる
文化的活動の一環であろう。こうした問題は，文学にせよ，絵画にせよ，とくに後期の作
品群に投影されていると考えられるが，詳細については稿を改めたい。 
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